














































。 ﹁人面疽﹂ ︵ ﹃新小説﹄一九一八・三︶がそれだ。出
演した憶えのな フィルムが﹁東京の場末をぐる〳〵廻つて居ると云ふ噂﹂を耳にし アメリカ帰りの女優・歌川百合枝と、そのフィルムを所有する日東活動写真会社の事務員Ｈが、フィルム まつわる不可解な謎に迫ってゆく怪奇譚で、一九一〇年代の欧米映画業界の情勢や﹁焼き込み﹂ ﹁大写し﹂など当時においては最新の映像技術が、丁寧に書き込まれている。
映画に関する時事的な問題を扱う﹁人面疽﹂は、映画制作の実体験










制作に携わった期間とそれ以降を射程に取り、 ﹁人面疽﹂の映画理念を映画制作の体験から遡及して神話のなか 回収しようとする傾向にある。だが﹁人面疽﹂を発表した時点では﹁熱心なる活動愛好者﹂ 、いわば映画に陶酔するその他大勢の観客に過ぎ った谷崎の 理
念は、ほかに類を見ないほど奇抜なものであったのか。









































































か別の場所で起きている事実のように錯覚することが少なくない。そのとき、絵空事 あると理性的に受けと ようとす 力と、妙なリアリティに感化されて飛躍する想像力がせめぎあい、観客の視覚認識はかなり混沌 する。前者を外発的イデオロギー、後者 主体的想像力と仮に呼んだ場合、軍人と子どもは主体的想像力が勝り、記者は外発的イデオロギーに従って解釈を試みたといえ 。そこでは鑑
リテラシー
賞作法の



























体的想像力を駆使するには最適 環境 谷崎は軍人や子どものような個人 な視覚認識 在り方をかなり理想化して る。Ｍ技師の観行為は外界から隔絶され、何も にも邪魔される心配はない。そしてただひたすらに映
スクリー ン
写幕と対峙した先で﹁執念﹂の恐怖を目撃する。い








食を演じる役者の正体が判然としない不安が描 れて る。百合枝事務員Ｈはそれらの真相解明に乗り出すが 百合枝と同時期 アメリカの映画会社に所属した日本 俳優のなかに該当する人物は見つから








安が差し迫ったのではないなら、 ︿恐怖﹀は乞食の存在に端を発するものであり、 ︿恐怖﹀の源泉は映画へと遡る。つまりＭ技師は 乞食を媒介に映画そのものから何かしらの奇妙な感覚を受け、フィルムがまわり続けている間︿恐怖﹀していたのだ。
テクノロジーが高度に発達した時代において、映画そのものを︿恐


































ま﹁海の浮遊生物﹂へと戻り、水流 乗っているか餌を探して触手を伸ばしているか、それらしい意味を与えることができる。だが﹁憐れな人間の科学﹂という揶揄には、陳腐な社会システムに還元してしまう外発的イデオロギーへの牽制が見られ、そのような外圧を押しのけてこそ、 ﹁映画によって み現わし得るある物﹂が認識される。それは﹁人面疽﹂のＭ技師が、主体的想像力の広が 個人的 視覚認識の世界の先で出会った︿恐怖﹀と性質を同じくす 。
谷崎と寅彦の視覚経験に共通する、自然風景を撮影しただけの映画






















にしたが、旧来の藝術様式では映画の特質 活かせないこと 、谷崎も早い段階で痛感している。 ﹁徒ら 芝居を模倣するな﹂と警告 発し、女形を女役に起用するのはもっ のほかで﹁老人は老人が扮し、女は女が扮する﹂よう あり ままの状態という意味での﹁自然を貴ぶ活動写真﹂に役者を適応させるべきだと訴え
た^
。帰山も同時期に同







































































































































































































































なかで、いま・ここに現前しないモノとの有機的な繋がりを想起させる。暗闇の観客席にいる佐助と滋幹は、ようやく手にした自分 めだけにある映画へ、誰 遠慮するでも く類
イコン
似的な眼差しを一心に注
ぐ。関西移住後の作品のなかでも、とりわけ映画と深い関わりのあ﹁春琴抄﹂ ﹁少将滋幹の母﹂を取り上げたが、そこではＭ技師の観る行為が佐助や滋幹に受け継がれ 観る行為の先 見えたモノ いわゆる︿永遠女性﹀の獲得が語られている。
いま・ここに現前しないモノへと繋がる主体的想像力は、個人的な






























































































































































 ヴァルター・ベンヤミン 複製技術時代 芸術作品﹂ ︵浅井健二郎
編訳﹃ベンヤミンコレクションⅠ
　
近代の意味﹄ちくま学芸文庫、
一九九五︶
　
g
　
 前掲註
f
に同じ
　
h
　
 パースは記号を含むあらゆる現象の存在様式を三つのカテゴリーに分
類し、他からの干渉を受けず自由で原初的な在り方を第一次性と呼び、言語では記述できない﹁無言の可能性﹂がそこに秘められていると考えた。 ︵米盛裕二﹃パースの記号学﹄勁草書房、一九八一︶
　
i
　
 本文には﹁彼の記憶は古い映画のフィルムのやうにきれ〴〵で、前後
につながりのない場面々々が、或るものはぼんやりと、或るものは怪しいほどくつきりと、映像をとゞめてゐる﹂とある。
※
  本
文
引
用
は
谷
崎
潤
一
郎﹃
谷
崎
潤
一
郎
全
集
﹄︵
中
央
公
論
社、
一
九
八
一
～
一九八二︶ 、内田百閒﹃新輯
　
内田百閒全集﹄ ︵福武書店、一九八七︶ 、寺田
寅彦﹃寺田寅彦全集﹄ ︵岩波書店、一九九七︶に依る。漢字は旧字から新字に改め、ルビは適宜省略した。
